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INTRODUCCION 


La investigación, recopilación y coordinación de la obra completa para guitarra de F. Tárrega, me ha 
ocupado hasta el momento 18 aňos. En este tiempo viajé reconstruyendo el mismo camino que en su época 
recorrió Tárrega. La suerte y la constancia me ayudaron y tuve el privilegio de poder “aun” recuperar toda la 
obra de este maestro en manuscritos originales compuestos, copiados y firmados por el mismo Tárrega, con 
más de un millar de páginas. También fue muy importante para mí conocer a discípulos y amigos de Tárrega 
de forma directa o a través de sus familiares ya que obtuve una información importante de cómo les ensefiaba 
Tárrega a interpretar su música. 


Desde estas líneas agradezco a todas las personas que hicieron posible esta edición como: E. Pujol, 
S. García, Mercedes Aguinaga, R. García de Vargas, familias de Josefina Robledo y Daniel Fortea, 
Carmen Correcher, Josefina Cruzado, familias de Pepita Roca, J. Espert y Andrés Segovia, quien me revisó 
todos los manuscritos. 


Melchor Rodríguez 
Madrid, 1991 


| INTRODUCTION 


1 The research into the Complete Works for guitar Ьу F. Tárrega, their compilation and coordination, 
| have so far taken me 18 years. During this period, I have reconstructed the same path that Tárrega in his 
time trod. I was helped by luck and perseverance, and was “yet” privileged to be able to retrieve all of this 
maestro’s works in original manuscripts composed, copied and signed by Tárrega himself, amounting to more 
| than a thousand pages. It was also very important for me to meet Tárrega's pupils and friends, either directly 
| or through their families, since this gave me a valuable source of information on how Tárrega taught his pupils 
| to interpret his music. 
|! 


1 I would like to take the opportunity of thanking all those people who made this publication possible, 
| including: E. Pujol, S. García, Mercedes Aguinaga, R. García de Vargas, the families of Josefina Robledor, 
۱ Pepita Roca and Daniel Fortea, Carmen Correcher, Josefina Cruzado, J. Espert and Andrés Segovia, the last 
1 of whom revised all the manuscripts for me. \ 
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Arre Y LETNAS 


Pocos nombres festejará un día ja His- 
toria musical moderna como el de este 
artista excepcional, que se llama sencilia 
y elocuentemente, Tárrega, de grandeza 
artística elevada. 

Fué un modesto, demasiado modesto, 
hasta la timidez y el apocamiento; más de 
lo que convenía а sus р 
grandes méritos, a su 
renombre y a Sus ina- 
preciables virtudes mo- 
rales y artísticas; má- 
xime en unos tiempos 
como los presentes en 
que la acción artística 
se cotiza segün la ad- 
jetivación del reclamo, 
contenido o descara- 
do, dirigido ló mismo 
a lo artístico malo, que 
a lo mediano y a lo 
bueno. 

Pecaba por exceso 
de modestia, Y hasta 
pecaba por otro exce- 
so: que, no obstante, 
constituía su gran mé- 
tito; y este exceso era su mismo amor al 
arte. 

Que el arte le reclamaba un estudio 
continuado, ininterrumpido, obcecado; por 
el engrandecimiento del arte estudiaba 
siempre y siempre, sin parar ni compade- 
cerse, a toda hora del día o de la noche, 
sin descanso, venciendo fatigas de cuerpo 
y alma, no como un artista que dominaba 
superiormente la técnica, la mecánica v 
todo ]o que reclamaba el dificilisimo culti- 


Tárrega a los 40 años 


уо de su instrumento favorito y de dilec- 
ción, la guitarra, la modestísima guitarra, 
modestísima pero de altas idealidades 
como las de él, sino como un principiante 
que descifra a tientas con los desgarbos 
de inexperimentado. 
Que el arte, avivando y excitando !a 
a mente del compositor 
sugeríale amplios am- 
bientes a su talento 
creador, y a la inspi- 
ración propia más an- 
chos horizontes, él 
mismo lo experimenta- 
ba en el estudio de las 
obras de autores clá- 
sicos, por ejemplo, las 
del gran guitarrista 
Fernando Sors; y por 
esto la ampliación de 
lo clásico en los des- 
doblamientos moder- 
nos adquirian en 8 
magna.obra-de nuestro: 
guitarrista esas condi- 
ciones que la encum- 
| bran y la avaloran, re- 
clamando su concurso docente a la par 
del tafiedor excepcional el del creador: .y 
esta nueva imperiosa necesidad de crearse 
una familia ideal de prosecutores de sus 
sólidas ensefianzas, fué la que formó ese 
grupo de discípulos, que no podia ser nu- 
meroso, pero bien preparados y mejor or- 
ganizados para difundir su obra. 
Pero hay otra condición que encumbra 
3 avalora más y más su obra, y es la que 
asombra, verdaderamente, en la obra de 
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Arte y LETRAŠ 


Tárrega: la amplitud de concepción y 
como consecuencia de sonoridad y timbres 
а la música destinada a ese modesto ins- 
trumento de cuerpo tan ténue pero de 
alma sonora y vibratil tan grande. Aquella 
media docena de simplicísimas leves cuer- 
das resonando en la caja armónica del 
instrumento, que estallaba idealmente des- 
pidiendo sonoridades mágicas ¡cómo so- 
naban pulsadas por los dedos de Tárrega, 
Ora Suaves, ога rotundas e incisivas, ora 
plenas o como bañadas por ño se adivina 
qué untuosos mágicos toques de hada: 
aquélla media docena de flébiles leves 
cuerdas resonando como una orquesta 
ideal, mucho más ideal que las acostum- 
bradas, que ha sugerido a ésta, a la or- 
questa de todos los instrumentos reunidos, 
sonoridades, timbres y combinaciones so- 
110788 que no podrán aventajar jamás ni 
superar las del ambiente propio y miste- 
rioso de ese instrumento modestísimo y 
hasta vulgar cuando está puesto en manos 
del pueblo y de malos taňedores: y es que 
ese instrumento para Aacer el sonido se 
halla en contacto con el alma del que lo 
hace,lo crea y le dá vida expresiva sub- 
jetiva como el sentimiento que lo dicta! 
Por esto el expresivismo de la guitarra, 
‘como el del violín, y porlo r gular como 
el de casi todos los instrumentos de cuer- 
da y arcos, es superior, más ideal y hu- 
mano, que el de todos los restantes priva- 
dos de formar la sonoridad al contacto del 
alma del tafiedor. 

* Todo esto, qué по és poco, hizo Tárre- 
ga, merced à su instintó y genio avivados 
y reavivados por el estudio. Por lo tanto 
su acción artística, precisa y absoluta tuvo 
este significado: hizo de un instrumento, 
al parecer ian pobre en recursos, uno 
де los agentes organográficos más ex- 
presivos que posee la misica. Por esto 
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no andará jamás este instiumento, cuando 
es civilizado, en manos de todos. Es para 
los bien templados y preparados por una 
vocación de artista y artista estudioso. 
Asi fué la vihuela de la antigüedad, que 
no en balde creó un corpus de literatura 
musical trascendentalísimo en el cual se 
estudian hoy los orígenes de las formas 

rquestales de la música pura y de la mo- 
nodia.acompaňada: recuérdense los nom- 

res preclaros de los tratadistas-composi- 
tores Luis Milán, dela corte del Duque 
de Calabria, en Valencia; Luis de Narvaez; 
Diego Pisador, profesor de vihuela de 
Felipe I; Enriquez de Valderrabeno; del 
primer tratadista, el Doctor catalán Carlos 
Amat, que por homologación de la vihue- 
la puso en manos del pueblo la guitarra: 
los taňedores del siglo XVII hasta nues- 
tros días, desde José Marín, Juan de Na- 
vas etc. hasta llegar al incomparable Fer- 
nando Sors, Aguado, Costa y Hugas (de 
Torroelia de Montgri), los hermanos Bas- 
sols (de Figaeras), Arcas, Cano, Huertas; 
yal que cierra y constituye el glorioso 
ciclo actual de guitarristas representado 
por el admirabilísimo Francisco Tárrega, 
sir-olvidar a la cohorte de su. familia ideal 
de-discípulos Emilio Pujol, Llobet, Seve- 
rino García, Fortea, Corell, Loscos y las 
inscritas Josefina Robledo, Pepita Roa, 
valencianas, Rita Brondi etc., vulgariza- 
dores y propagadores de las enseňanzas 
de su maestro, doblemente fecundas como 
maestro y compositor de música creada 
o adoptada para este instrumento. 


Иле 771 


Barcelona, Diciembre 1915. 
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Arte y Letras 


TARREGA 


Few names would add to a celebration of the history of modern music as much as that of the 
exceptional and grand artist known, simply and eloquently, as Tárrega. 


He was a modest man, too modest, even shy and diffident; more timid than corresponded to his great 
merit, his fame and his moral and artistic virtues beyond appreciation, especially in times like these, when 
Art is valued according to the descriptiveness of its advertising, whether this be subliminal or blatant, 
directed indiscriminately at the bad, average or great artist. 


Tárrega was overly modest, but he suffered another excess which, nonetheless, was his greatest 
merit; his excessive love for Art. 


Art demanded of him ongoing, uninterrupted, obstinate study. He was ever studying for the greater 
glory of Art, at all hours of the day, ceaselessly, never feeling sorry for himself, overcoming fatigues of the 
body and of the soul. He did not study as an artist who had mastered the technique, the mechanics and all 
that associated with the difficult cultivation of his favorite and beloved instrument, the guitar, the humble 
guitar (very humble indeed but of high ideals, like himself), but as a beginner deciphering by trial and error, 
with all the awkwardness of thg inexperienced. 


Tárrega himself, through the study of classical composers like the great guitarist Fernando Sors, had 
understood how art, enlivening and exciting the mind of the composer, could suggest broad horizons to his 
creative genius, inspiring him to create. This is why we find a broadening of the classical through modern 
twists which would acquire characteristics in Tárrega's work that elevate it and enhance it, demanding his 
pedagogical contribution both as a creator and a player. This new, urgent need to form an ideal family of 
followers of this teachings led to the formation of a group of disciples who, although not numerous, were 
well prepared and even better organized to disseminate his work. 


Nevertheless, it is another characteristic that exalts and enhances his work even more, one that truly 
astonishes; the breadth of conception as a consequence of the sound qualities and timbres of the music 
destined for the modest instrument of tenuous body but musical, vibrant, soul. Those half-dozen simple 
strings sounding in the chamber of the instrument, exploding ideally, sending out magical sounds - how fine 
they sounded struck by Tárrega's fingers -now soft, now rotund and biting, now full or as if bathed in the 
unctuously magical touch of unkown fairies. Those half-dozen simple strings that sounded like and ideal 
orchestra, much more ideal than those we are accustomed to nowadays, an orchestra which suggested to the 
one which is formed by all the instruments brought together, sounds, timbres and sound combinations that 
will never be able to surpass or improve the mysterious, unique ambience of this humble instrument, even 
vulgar when placed in the hands of the populace and bad players. Because this instrument, to produce 
sound, must be in contact with the soul that is producing it, creating it and giving it a subjective expression 
such as the feeling that dictates it. This is why the expressiveness of the guitar, like that of the violin and 
almost all the string and bow instruments, is superior, more ideal and human, than that of other instruments, 
deprived of forming sounds through contact with the soul of the player. 
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All this, which is no small feat, was achieved by Tárrega, thanks to his instinct and genius, enlivened 
and rekindled by study. Therefore, the meaning of his artistic action, precise and absolute, was this: he 
converted an instrument, арр: rently poor in resources, into one of the most expressive organographic agents 
of music. For this reason, this instrument, once civilized, will not be played by just anyone. It is an 
instrument for those well-cast and well prepared for the artistic vocation and study. Just like the "vihuela" 
of past times, which is why this instrument created a very transcendental body of musical literature in which 
we are now studying the origins of the orchestral forms of pure music and accompanied monody. We need 
only think back to the outstanding composers and musicians of the past: Luis Milán, of the court of the Duke 
of Calabria, in Valencia; Luis de Narváez; Diego Pisador, King Philip Hs vihuela teacher; Enríquez de 
Valderrabeno; the first treatise writer, the Catalonian doctor Carlos Amat, who put the guitar in the hands 
of the masses by homologizing it with the vihuela. And the great players from the 17th Century to the 
present, from José Marín, Juan de Navas, etc., to the incomparable Fernando Sors, Aguado, Costa y Hugas 
(from Torroella de Montgri), the Basols brothers (from Figueras), Arcas, Cano y Huertas. And those that 
close and make up the present glorious circle of guitarists represented by the very admirable Francisco 
Tárrega, not to mention the disciples of his ideal family Emilio Pujol, Llobet, Severino García, Fortea, 
Corell, Loscoas, Josefina Robledo, Pepita Roa, Rita Brondi, ete., all of whom spread the teachings of their 
maestro, prolific both as teachers and as composers of music created for or adapted to this instrument. 


Felipe Pedreli 
Barcelona, December 1915 
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Manuscrito de Tárrega 
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Polka para guitarra 
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| Canción de cuna ٭‎ (Versión en Re mayor) 


Por 
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Valses para guitarra 


Por 
Francisco Tárrega 
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ANALISIS DE 31 PIEZAS PARA GUITARRA 


Por: Francisco Tárrega - 


El análisis frío de las 31 Piezas Originales para Guitarra de F. Tárrega nos podría 
llevar a no comprender el espíritu con el que se crearon: juego, diálogo del compositor 
consigo mismo, búsgueda de sonoridades posibles, entrega al placer del timbre guitarrístico, 
silencio creador... Pero, por otro lado, cada una de las obras tiene un nombre, está dentro 
de una forma concreta, exige técnicas distintas; por eso no estará de más que al menos en 

„analizadas en esta publicación de 


Mazurkas, Polkas, Valses, Variaciones, son títulos genéricos que agrupan más de la 
mitad de las obras aquí presentadas. Otras danzas como Pavanas, Minuettos, Tangos... nos 
hacen pensar en los gustos del público de la época. Por otro lado no era época del disco, 
la radio, la televisión: de ahí la importancia de presentar motivos operísticos y temas 
populares no sólo en la guitarra sino en otros muchos instrumentos, sobre todo el piano, con 
infinidad de reductiones y adaptaciones. Piezas como "El carnaval de Venecia", 
"Recuerdos de la Alhambra", "Malaguefia" o "Capricho árabe" contienen en sus titulaciones 
ideas extramusicales muy propias del Romanticismo. Alguna de ellas pasó rápidamente al 
repertorio de todo guitarrista y aun han llegado a ser transformadas en pequefias obras para 
orquesta, aunque más como música de salón que de concierto. 


El análisis podrá resultar, en conjunto crítico, pero no debemos olvidar que si bien 
la música "siempre suena", que "suene bien" depende las más de las veces del intérprete. 


MAZURKAS 


Originaria de Polonia, la mazurka, conocida ya en el s. XVI, se populariza en Europa 
en el s.XIX merced -sobre todo- a la belleza de las que se compusieron autores como F. 
Chopin, que elevó el género a naturaleza de "pieza de carácter" capaz de integrarse en la 
llamada música "culta". 


Son danzas de ritmo ternario con dos características propias: su ritmo de corchea 
puntillo-semicorchea, que en otros casos constituiría anacrusa -no en éste- y su culminación 
tanto en semicadencias como al final en el segundo tiempo del compás que al ser bailada se 
expresaba con un golpe de tacón. Existe un género llamado "polka-mazurka" que no es 
polka por su compás ternario ni es mazurka por llevar el acento principal en el último 
tiempo del compás. 


La forma suele ser ternaria А-В-А a la manera del minuetto o el lied, y su aire es 
pausado. 
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MAZURKA PARA GUITARRA - SEM N?1, págs. 18-19 


Está escrita sobre un motivo anónimo espafiol, y se supone que el tema se percibe 
interiormente ya que sólo nos presenta una serie de armonías desplegadas en arpegios 
aplicables a cientos de ellos. No aparece la corchea puntillo-semicorchea característica de 
la mazurka, pero sí los finales en el segundo tiempo del compás. Cuando la adapta para dos 
guitarras no afiade nada nuevo: reparte las armonías entre ambas, a la vez que explicita el 
ritmo ternario de negras en toda su extensión. Como era normal en su época, y aun ahora, 
hay una guitarra principal, y una segunda que sirve de apoyo armónico o acompafiamiento. 


:ADELITA! - A y T - SEM N?2, pág. 20 (dedicada a su hija Adelita) 


Esta bella meledía, de aire lento, que combina los tonos homónimos de mi menor y 
mi mayor, es una de las obras de repertorio universales dentro del mundo de la guitarra. 
El conjunto armónico es muy simple dentro de la tonalidad: 


А B 
I-IV-V-I I-IV-I-IV-I-H-V-I 


El predominio de una simple cadencia (I-IV-V-I) hace aún más atractiva la obra al 
conseguir una gran expresividad con un mínimo de medios. 


Mantiene los finales de período y frase en el segundo tiempo del compás, mientras 
que sólo al final aparece el ritmo clásico de la mazurka, corchea puntillo-semicorchea, 
quedando sugerida de cara a la repetición de la sección A. El calderón sobre el VI grado 
con un acorde de 6? aumentada que abre posibilidades hacia otros campos, sería el punto 
de color de la obra. También queremos destacar el uso que Tárrega hace en muchísimas 
de sus obras del "glissée" en sus melodías, que es una forma agógica de interpretarlas y que 
pudiera resultar vulgar y amanerada si no se cuida mucho en su intensidad, expresión y 
tiempo. 


¡CONCHITA) (Sueño - Mazurka para guitarra) - SEM N°3, pág. 21 
(dedicada a Dňa. Concha Matínez) 


En esta breve pieza cabe destacar cómo el contraste entre las secciones (A) y (B) se 
realiza armónicamente oponiendo la tonalidad de Do Mayor (А) con la armonización modal 
de la escala de La (eólica) en la sección (B). 


Establece la tonalidad de Do Mayor con claridad en la cadencia final de la sección 
(A) {II-V-I}, de la misma forma que еп los compases 7 y 8 (=1* vez) llega a la dominante 
de Do Mayor por medio del II grado alterado. 
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Presenta el ritmo propio de la mazurka con claridad, y consigue el punto culminante 
en el compás cuarto. Toda esta sección. contiene una curva ascendente-descendente 
(compases 1-4 / 5-9) con las dos posibilidades cadenciales ya seňaladas (V)-(1). 


La sección (B) comienza con una progresión de carácter menos rítmico que (А) sobre 
la escala eólica desde La. Evita la sensible (sol#) en todo momento, y sólo en la cadencia 
el acorde de Si Mayor lleva tonalmente a Mi menor, presentando la función de subdominante 
a manera de apoyatura doble (II? de mi menor) en el compás 22. 


El empleo del tresillo sustituyendo al ritmo propio de la mazurka suaviza el carácter 
de la sección (А), contrastando con ella. 


¡MARIETA! (Mazurka) - A y T - SEM N°4, pág. 22 (dedicada a su hija Marieta) 


El contraste sintáctico entre las secciones А y B viene dado por el elemento rítmico 
de dos semicorcheas y por el despliegue de arpegios en tresillos. 


Armónicamente el homónimo mayor aparece dentro de La menor. Los acordes son 
claros sobre los grados propios de las escalas escogidas no existiendo modulaciones 
propiamente dichas y sí acordes alterados que constituyen "pasos" en algún caso y funciones 
ambiguas en otros, como el uso prolijo del acorde de séptima disminuida creando falsas 
relaciones muy expresivas, como en los compases quinto (sol#-sol), décimo (fa#-fa), décimo 
tercero (sol#-sol). En la sección B llama la atención el "glissée" entre los grados VI 
alterado y I, muy típica en Tárrega, y que, de algún modo, mantiene el efecto de falsa 
relación (fa-fa#) de la sección A. 


A destacar el silencio del segundo tiempo del compás 32, único en la obra dentro de 
las cesuras y cadencias, así como el comienzo anacrúsico, impropio de la mazurka y que 
hace referencia a la danza llamada "kujaviak", afín a la mazurka pero con acentos en la 3? 
parte del compás. Esta mezcla rítmica deseguilibra un tanto, como danza, el final de la 
sección A, a la vez que supone un traslado "escrito" de los acentos propios, de modo que 
el oyente siente la anacrusa como crusa y los finales de período como paroxítonos, en la 
primera sección. La sección B sigue el ritmo propio en la escritura y por tanto se percibe 
realmente como mazurka. El problema surge al unir ambas secciones. 


MAZURKA en SOL - SEM N95, pág. 24 


Prescindiendo del compás diecisiete, con final paroxítono, todas las demás cesuras 
lo tienen proparoxítono (secciones A y B). De ahí la necesidad de aňadir el compás 17 a 
las frases cuadradas de ocho compases. Este es un caso claro de mazurka al estilo 
"Kujaviak" con las características que ya se explicaron. 
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Los elementos sintácticos de la mazurka se presentan y mantienen en toda ella si bien 
la sección B evita la célula corchea puntillo-semicorchea hasta el final, y es ahí donde sirve 
de enlace con la sección А. | 


Armónicamente, la sencillez de la sección A ,(ا-۷-1-1۷)‎ contrasta con la profusión 
de dominantes secundarias en la sección B, tomadas por quintas descendentes, a la vez que 
la tonalidad del relativo se afirma, en parte, al principio, pero no en la cadencia, que vuelve 
a la tonalidad principal. 


POLKAS 


La polka se extiende por toda la Europa del s.XIX como una verdadera invasión. 
Su origen, según algunos, estaría en Checoslovaquia y se extendería a través de Bohemia. 
Básicamente es una danza sencilla cuya musica se desarrolla en períodos de ocho compases 
de 2/4, cuyas primeras tres corcheas sirven para el movimiento del danzante, descansando 
en la cuarta de cada compás. El aire de la polka es bastante rápido. 


Las tres polkas de Tárrega: 

EMILIA - SEM N? 5, pág. 26 

PEPITA - SEM N° 6 bis, pág. 28 (dedicada a su discípula Pepita Roca) 

ROSITA - SEM N? 7, pág 30 (dedicada a la compaňera sentimental de su discípulo 

M. Melo) 
tienen una serie de puntos comunes y algunos que las diferencian. La forma, en las tres, 
es ternaria (A-B-A); la tonalidad es de Re Mayor con modulación en la sección B a Sol 
Mayor; todas comienzan anacrüsicamente con un valor de negra, desplegando en EMILIA 
y PEPITA en cuatro semicorcheas; como es de rigor, los períodos son de ocho compases; 
se recalca siempre la fuerza rítmica de las tres primeras corcheas de cada compás. 


Por otro lado nos encontramos con una conclusión en EMILIA, que se sale del estilo 
general: no son necesarias y, quizás, que ni convenientes, las dos blancas conclusivas; 
quizás quiera recordar un redoble de timbal como final del baile... 


La coda, en PEPITA, constituye la tercera sección (no vuelve a А) y resulta corta: 
en obra tan cuadriculada se echan en falta cuatro compases. 


Es curioso cómo ROSITA nos trae a la mente la sonoridad de las bandas populares 
con sus bombardinos marcando el ritmo básico de negras, intuyéndose el ümbre de la 
madera en las melodías. La "Marcha Radetzky" de Strauss está presente armónica, rítmica 
y aun melódicamente en esta polka. 
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DANZAS 


PAVANA (al estilo antiguo) - SEM N°8, pág. 31 


Danza de origen italiano (Padua) que a partir del s.XVI se extiende por Europa, 
donde se transforma poco a poco hasta perder su carácter de danza y tomar el de "desfile 
procesional". Como danza, solía preceder a una "gallarda" o a un "saltarello". En el 
s.XVII sirve de introducción a la suite alemana. Su compás suele ser cuaternario, de 
subdivisión binaria, aunque sé han escrito pavanas en compás ternario. De alguna forma 
ha llegado hasta el s.XX, con obras como "Pavana para una infanta difunta" de M. Ravel. 


El subtítulo "al estilo antiguo" de esta pavana no puede referirse a los aspectos 
melódico-tonales, y sí a los métrico-rítmicos ya que la tonalidad está presente de modo 
inequívoco y nada que recuerde las melodías modales aparece. 


La forma es ternaria (A-B-A) -Lied-. Es curioso destacar cómo la sección B en el 
tono de la dominante, modula al tono principal antes del "da capo", algo no muy frecuente 
én este tipo de forma, si bien lo hace con unos diseňos a manera de cadenza o fermata: son 
cuatro compases a interpretar un tanto "ad libitum" en cuanto al tiempo. 


Las armonías son las básicas dentro de las tonalidades de Mi Mayor y Si Mayor. 


MALAGUENA (sobre motivos populares) - SEM N?9, pág. 32 


(Introducción y final inéditos) 


La malaguefia, como las murcianas, rondeňas, granadinas... son formas del fandango, 
base de la música flamenca andaluza. Su construcción alterna la improvisación instrumental 
con coplas cantadas. Guitarra, palmas y taconeos constituyen la parte instrumental rítmico- 
armónica. Todo este mundo gira alrededor de dos escalas -que dentro del mundo tonal se 
relativizan-: la escala frigia en la improvisación instrumental, y la escala jónica en las 
coplas. En ambos casos las cadencias pertenecen a la final de la escala frigia con tercera 
mayor. Variantes cromáticas en las coplas pueden dar sensación de estar dentro de la 
tonalidad. 


La malagueňa de Tárrega tiene tres secciones: 
۸ .- Introducción (inédita) 

B.- Malagueňa 

C.- Final (inédito) 


La introducción hace las veces de preludio (véase, comentarios a los Preludios de F. 
Tárrega - Volumen Ш-), sobre una pedal. 
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La malagueňa tiene la siguiente forma: 
Improvisación (compases 13 al 38) 
Copla (compases 38 al 63) 
Improvisación (compases 63 al 79) 
Copla (compases 79 al 102) 


El final (desde el compás 102) introduce un elemento rítmico nuevo -corchea, dos 
semicorcheas- que se sale del estilo general de la obra. 


Resulta interesante resaltar cómo las coplas concluyen siempre en la tercera parte del 
compás, adelantando el sentido armónico de la continuación. 


EL COLUMPIO (canción de cuna) - SEM N?10 Y 10 bis, Págs. 36-38 


Tanto en su versión en Re como en Sol, esta canción de cuna tiene una gracia 
singular: por un lado la melodía evoca nostalgias cercanas a la habanera, y, a su vez, la 
sencillez del diseňo melódico la convierte con facilidad en una canción popular fácil de 
recordar. EL obstinado del bajo, junto con su aire cadencioso, sugiere cierto balanceo. 


Armónicamente la primera sección está construida sobre el acorde de tónica con 
cadencia precipitada, y no clara, a la dominante. La segunda sección parte de la dominante 
para realizar a través de toda ella una simple cadencia perfecta en la tónica. No se entiende 
el D.C. escrito en la partitura en Sol mayor, a no ser que sirva para sugerir posibles 
repeticiones de la canción "ad libitum", creando, como final, una sensación de lejanía por 
disminución de la intensidad sonora hasta su total extinción en cualquier momento de la 
obra, ala manera como controlamos el volumen de un aparato radiofónico; pero esta forma 
de expresión es históricamente posterior. Una interpretación de esta guisa puede realmente 
hasta adormecer físicamente: tal sería la fuerza de aňadir el obstinato armónico el obstinato 
de las repeticiones del todo. 


MINUETTO - V-LL y B - SEM N?11, pág. 40 


La claridad de ideas armónicas de este minuetto, junto a la gracia de la célula rítmica 
inicial, produce cierto atractivo hacia una audición relajada, sin planteamientos profundos. 
Asi es como cumple perfectamente su cometido de ser música para danza y nada más. 


Armónicamente recorre los tres grados básicos de la tonalidad de Mi Mayor con leves 
ingerencias en los grados secundarios, sobre todo en las cadencias. 


Formalmente es un A-B-A + Coda; hay que señalar que en la sección В no modula 
a ninguna tonalidad relativa, así como indicar que la coda constituye una reiteración 
armónica V-I, sobre la célula rítmica inicial. 
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El ritmo de la sección А es el típico de seis corcheas de todo minuetto clásico. 
Habría sido interesante un pequefio trío en La Mayor o menor. 


MARIA (gavota) - V-LL y B - SEM N°12, pág. 42 
(dedicada al famoso mandolinista D. Baldomero Cateura) 


Gavota (de "gavots" — habitaciones del "Pays de Gap" -Francia-) es una danza de 
ritmo binario, alegre en su carácter. Se introdujo en las cortes europeas a finales del s. XVI, 
siendo muy popular en la Francia de Louis XIV y Louis XV. Dentro de la suite no es una 
de las danzas que quedan como obligadas, y, o bien precede a la zarabanda о, а Veces, va 
detrás de la misma. Es característico su comienzo anacrúsico (un tiempo de compás) y su 
final oxítono. Músicos de la talla de Rameau, Lully, Haendel, Gluck, J.S. Bach, Corelli, 
Purcell, Vivaldi... la emplean en sus suites y en otras composiciones para clave u 
operísticas. 


Еп el s. XIX se compusieron muchas, pero con un nivel musical un tanto de segundo 
orden. 


En ocasiones se escriben dos gavotas seguidas, a la manera del minuetto barroco, 
siendo la segunda más rica en melismas que la primera; otras, se le afiade un trio para al 
repetir D.C. obtener una forma ternaria A-B-A. 


La gavota MARIA de TARREGA tiene tres secciones: 


Sección А: (compases 1 al 16) 
Sección B: (compases 7 al 26) 
Sección C: (compases 27 al 49) 


De las tres secciones, la tercera (C) está escrita como una larga cadencia en la que 
las armonías del cuarto, quinto y primer grado son las que dominan de principio a fin. Es 
de destacar el empleo de la llamada "sexta napolitana" (segundo grado alterado 
descendentemente) en el compás 14, en el 39 y en los cinco últimos; sexta napolitana que 
ejerce funciones de subdominante, sustituyendo al IV grado previo a la dominante. 


MARIA (Tango) - SEM N?13, Pág. 44 


Ritmo afro-cubano, que en el s.XX se convierte en los barrios de Buenos Aires 
(Argentina) en lo que más popularmente se conoce con dicho término, habiendo escrito 
tangos en alguna de sus obras compositores de la talla de Hindemit, D. Milhaud, А. Haba, 
I. Stravinski... Sin embargo el tango que nos ocupa proviene más del flamenco andaluz y 
queda emparentado con el carácter de la popular habanera, pero manteniendo un aire un 
poco más ligero. 


En el tango MARIA, un breve y superficial análisis nos hace distinguir tres secciones: 
A-B-C, repitiendo al final la sección A. 
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Otra posibilidad nos da opción a considerar: 


INTRODUCCION - compases 1 al 10 


Sección А - compases 10 al 27 
Sección В - compases 27 al 36 ^ A-B-A 
Sección A - compases 10 al 27 


En ambos casos nos encontramos con ciertos desequilibrios rítmicos: 


a) Entre el compás 26 y el 27 faltaría un compás que marcara el ritmo, a la manera 
como lo hace en el compás 109, creando casilla de 1* y 2*. Esto se seňala por la sensación 
de precipitación que causa la entrada en el Modo Mayor de la sección B. 


b) Al llegar al D.C. no estaría de más volver a marcar el ritmo del compás 10, si se 
vuelve a interpretar la sección А; no así si se vuelve al principio del todo, o introducción, 
en cuyo caso el final debería estar en el compás noveno. 


à Р ۰ ۰ de . . 
Las armonías no hacen otra cosa que significar la tónica y dominante, apareciendo 
la subdominante (2? grado) en el compás 5?. La melodía sigue la célula rítmica típica con 
la variante del tresillo propio también de la habanera. 


VALSES 


A partir del s. XVIII se generaliza por toda Europa una danza considerada procaz en 
sus principios, que procedía del antiguo "Lander" alemán. Un ritmo ternario fijo hace que 
los danzantes deslicen sus pies a la vez que dan vueltas y más vueltas. El vals toma 
naturaleza de música clásica y pocos son los autores que no se hayan enfrentado a la 
escritura del mismo. En el s.XIX, y quizás por la popularidad de "Invitación al vals" de 
Weber, no sólo se escribe y se baila sino que se transforma, convirtiéndose alguno de ellos 
en verdaderas joyas musicales. Desde los valses vieneses de los Strauss y Lanner hasta "La 
valse" de M. Ravel hay un largo y provechoso trecho durante el cual autores como 
Schubert, Weber, Chopin, Schumann, Brahms... etc, nos han obsequiado con obras tan 
bellas como la colección de valses de Chopin o los "Liebes lieder waltzes" para coro y piano 
de J. Brahms. i 


Musicalmente un vals consiste en una sucesión de melodías, seis o siete, que se 
desarrollan una detrás de otra apoyadas por un ritmo fijo ternario que sustenta normalmente 
una sola armonía por compás. Este rosario melódico viene precedido, a veces, por una 
introducción y seguido de un resumen o coda de alguna de las ideas musicales expuestas. 
Aunque el origen y finalidad de la mayoría de los valses está en el baile, poco a poco se 
convierte en "pieza de carácter" llegando a transformarse en obras instrumentales, corales 
y aun sinfónicas, que ya prescinden de tal finalidad. 
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En los valses de Tárrega, 

ISABEL - SEM N? 14, pág. 46 

GRAN VALS - A y T - SEM N? 15, pág. 47 

PAQUITO - SEM N? 16, pág. 50 (dedicado a su hijito Paquito) 

LAS DOS HERMANAS - SEM N° 17, pág. 54 (Introducción inédita. Dedicado a 

sus dos hijas) | | 

VALS EN RE - SEM N° 18, pág. 58 (Introducción inédita) 

VALS PARA DOS GUITARRAS - SEM N? 19, pág 61 (Inédito), 
la influencia de Strauss se deja ver en él como en otros autores, en la mayoría de sus valses: 
tendencia hacia el vals vienés. Es de destacar la introducción inédita al vals "Las dos 
hermanas" en la que toma un diseño del vals Op 34 n?1 de F. Chopin. El "vals para dos 
guitarras" emplea la 1* guitarra como melodía y la 2* como acompaňante del ritmo 
armónico, sin otro diálogo entre ellas. 


TREMOLOS 


RECUERDOS DE LA ALHAMBRA // SUENO - V-LL v B - SEM N?20 Y N?21 
10888: ل3‎ 0 AAA A AAA سس‎ T DEVA IN Y É IN la 
págs. 64-68 


Si nos preguntamos las razones por las que una música concreta se populariza de la 
noche a la maňana, no es fácil gue encontremos respuestas, pero sí podremos deducir una | 
serie de puntos comunes entre todas ellas: melodías sencillas, armonías claras, formas poco 
desarrolladas: sencillez a la vez que perfección constructiva. 


Si comparamos "Recuerdos de la Alhambra" con "Suefio" deducimos que aunque 
ambas son similares en construcción y técnica, la primera se popularizó inmediatamente, no 
así la segunda. "Recuerdos de la Alhambra" formalmente constituye una Forma Binaria: 
А-А? + coda. Sintácticamente un sola célula rítmica (blanca-negra) se repite constantemente, 
siendo su única variación la inversión (negra-blanca). La coda es una larga cadencia: 


{a Q-IV-II-V-D - а? (-IV-II-V-D] 
que afirma 1а tonalidad principal. 


Técnicamente la melodía se desarrolla por medio de un constante trémolo 
acompafiado pausadamente por un ritmo fijo de corcheas. En los compases 13, 18 y 30 el 
empleo de dominantes secundarias son los únicos puntos de color entre los acordes primarios 
de la tonalidad de la. 


Melódicamente la sección A está construida con cinco períodos prácticamente iguales, 
que forman una frase cuyo antecedente contiene dos períodos y el consecuente tres, lo que 
causa cierto desequilibrio rítmico, al menos en teoría, ya que no es (an perceptible por la 
intensidad musical creada en la progresión hacia el cuarto grado (compases 33 al 36). La 
sección A' (La Mayor) es una frase cuadrada de dos períodos de cuatro compases. 
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La larga coda recalca el ritmo de corcheas; el trémolo "se duerme" en la tónica que 
. realiza funciones de pedal. 


“Sueño” tiene las mismas características que "Recuerdos de la Alhambra" en cuanto 
a su técnica. En cierto sentido la introducción sirve de tema básico que más adelante, en 
el desarrollo, (Allegretto) sigue estando en sus características fundamentales: ritmo 
_sincopado, apoyaturas por semitono cromático. 


Formalmente la construcción equivale a: 


INTRODUCCION А А? A" CODA 


ب٨١‎ —— — vO  .>— —— 


V ۷ V VY VI I I V I 


Es, pues, el ESTUDIO DEL TREMOLO, en conjunto, una larga sucesión dominante- 
tónica destacándose en la introducción el uso cadencial de la cadencia napolitana (compases 
16-17) que no vuelve a aparecer. Como estudio la base técnica es precisamente el trémolo, 
y también en esto se parece a "Recuerdos de la Alhambra". Sin embargo, aspectos 
musicales de interés lo hacen más complejo que el primero. Esta obra fue escrita por 
Tárrega, con el motivo principal, del estudio del Trémolo, siendo elevada después ai 
repertorio guitarrístico, como obra de concierto. 


"Recuerdos de la Alhambra" fue inspirada por Tárrega en una visita que realizó a la 
Alhambra de Granada, y en su primer borrador la titula "Improvisación |А Granada!" 
(cantiga árabe). Fue compuesta sobre 1890, para más tarde, sobre 1907, editarla en "Vidal- 
Llimona y Boceta" con el título "Recuerdos de la Alhambra" y dedicada a Alfred Cottin a 
quien conoció en su viaje a París. 


CAPRICHO ARABE (serenata) - А y T - SEM N?22, pág. 72 


Tres elementos rítmico-melódicos son la base de esta popular obra: 


a) elemento cadencial (4 semicorcheas) -compás 2?- 
b) elemento rítmico -compases 13? y 14?- 
c) elemento melódico: tema principal -compás 15°- 


Sabiamente distribuidos dan gran unidad a la obra, por un lado, a la vez que la hace 
comprensible para todo oyente: de ahí su popularidad. 


El elemento cadencial es usado descendentemente en las semicadencias quitando 
tensión armónica; y ascendentemente en los procesos tonales que llevan hacia el cuarto 
grado y hacia las dominantes secundarias por medio de arpegios, casi siempre de novena 
de dominante menor. 
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El elemento rítmico afirma la tonalidad o bien por la relación tónica-dominante 
(compases 13-14), o bien cadencialmente con la sexta napolitana (compases 23-24/33-34/61- 
62/71-72). El carácter de este elemento sugiere un pasodoble que se mantiéne a lo largo 
de toda la obra. Sirve de unión entre las diversas partes en las Que se presenta el elemento 
melódico. Se presenta unas veces en el modo menor y su relativo (Re menor-Fa Mayor) 
en la primera sección y en el homónimo mayor en la segunda sección. 


Armónicamente destaca la sencillez: toda la obra es una gran cadencia [IV-V-I] en 
sus diversas secciones. 


Formalmente su estructura es: 


PRELUDIO: [I - V - IV]: elemento cadencial (fermata) 
Elemento rítmico 
Sección I: Tema (A) - Re menor 

Tema (A) - Fa mayor 
Sección П: Tema (A”) - Ке mayor | )4-8-4[ 
Sección III: Tema (A) - Re menor 
Elemento rítmico | 


Al ser tan claro es fácilmente comprensible, y por lo tanto se populariza de 
inmediato. Por otro lado el intervalo de segunda aumentada típico de los acordes de séptima 
disminuida, produce sensaciones que recuerdan las características de cierta música árabe. 
De ahí el título. 


Está dedicada al Maestro Tomás Bretón, como muestra de la amistad que le unía a 
Tárrega. 
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